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武术、身体与想象乌托邦 *
——中国早期武侠神怪电影的文化探析
刘丽芸
在中国早期电影第一次商业浪潮中，武侠神怪片
作为武侠片的亚类型，于 20 世纪 20 年代中后期获得
鼎盛发展，这在中国早期电影史乃至当代中国类型电
影发展中占据着重要位置。本文力图从武术、身体与
武侠神怪电影的关系出发，通过对武术如何电影化以
及电影如何武术化这两个问题的探讨，分析以武术为
核心的中国早期武侠神怪片的电影意识形态及其传达
的文化语境。
一、武与舞：表演的身体
武术与舞蹈所具有的表演性，在中国传统戏曲中
具有了深厚的群众基础。从某种意义上说，中国早期
武侠神怪电影自从诞生之日起，就有着与武术表演的
天然因缘，也构成了早期武侠神怪电影的基本类型元
素与特征。
首先，在角色的选择上，大部分明星都有着武旦
或是武者的身份背景，如《女侠李飞飞》中的主角李
飞飞便是由京剧武旦粉菊花饰演。（1）粉菊花不仅有武
旦的跌、扑、翻、滚、踢腿的硬功夫，又能使用刀、枪、剑、
弓等十八般武艺。因此，电影中李飞飞的武术表演吸
引了大量的观众。武侠明星张慧冲，形体健美，也是
同时代的武术高手，在明星公司拍摄《山东马永贞》时，
张慧冲饰演了主角马永贞，充分发挥了他骑马和武术
的特长，明星公司以此为噱头，称此片为“空前第一
国产武侠掌故电影”，（2）公映后引起轰动，张慧冲也
因其精湛的武术表演而获得“东方范朋克”的美誉。
其次，武舞表演具有真实性。中国早期武侠神怪
电影与武舞最大的因缘关系，就在于电影中武术的真
实表演。因为电影主角大多武行出身，武术表演套路
自然不在话下，同时制片公司为了招徕顾客，吸引观
众，在影片惊险片段摄制时，也往往要求真实表演，
来强调武侠神怪电影的惊险与刺激。曾因拍摄《儿女
英雄》走红的武侠女明星范雪朋，也在回忆录中阐述，
友联公司曾要求范雪朋学会走钢丝、舞双刀、钻刀圈；
空闲时间既要练弓、骑马，还请人教拳术、弓箭。（3）
在范雪朋著名影片《红侠》中，金志满将军的行营里面，
靠楼窗上有一根长长的竿子，竿上紧了一根长绳，白
猿老人营救芸姑和红侠报仇都是在这竿上进出。（4）可
见，武侠片以武术的真实表演，来制造紧张的剧情并
紧扣观众心弦。
再者，武舞表演具有多样性。武侠神怪电影不但
吸取了中国传统武术武与舞的表演性、观赏性特征，
同时还把中国传统武术与西洋拳击表演相融合，使得
武术表演多样化。诸如“东方大力士”查瑞龙在 1927
年《关东大侠》中，饰演一位路见不平、拔刀相助的
侠客。在影片中，既有查瑞龙的传统武术表演——“鸽
子翻墙”，又有西洋拳的力量展示：影片中查瑞龙力
敌四头野牛，以双手牵拉两辆反向发动的汽车等大力
士的表演而惊艳四座，在没有特技修饰的前提下，查
瑞龙的中国武术和西洋拳术的真实表演，使得他被观
众称赞为“东方大力士”。
二、神怪与魔术：奇幻的身体
因武戏、武术与表演有着天然的因缘关系，武与
舞的表演性在武侠神怪电影兴起之初便得到充分的展
示，如果说武术表演的惊险与刺激带来了奇观效应，
那么在武侠片加入神怪佐料后，神怪这一元素的特征
则带来了更大的奇幻性。
1928—1932 年间大约有 50 家电影公司拍摄了
240 部左右的“武侠神怪片”，约占电影总产量的
60%，其中，1929 年发行 85 部武侠片，达到了这一
热潮的顶峰。（5）整个电影界似乎陷入了疯狂，而利用
特技来制作奇异的打斗场面与视觉奇观又是众多制片
公司变相竞争的不二法宝，如《火烧红莲寺》中营造
的 “剑光斗法”的逼真效果（6）；诸葛亮大战北洋军阀
孙传芳；唐三藏骑摩托车到西天取经等等。（7）尽管有
诸多电影人对武侠神怪电影这种混搭的魔术戏法表示
惊讶甚至轻蔑，然而观众却对这种“非驴非马”的“新
奇”非常着迷。（8）唐三藏骑摩托车，无疑应合了当时
武侠神怪电影中对身体速变与诡异的想象，而飞行这
一元素如魔术般完成了武术真实表演到奇幻的变化过
程，这种身体的速变赋予了观众一种具有诡异魔力的
体验，从“体验”的维度来说，理性与非理性的界限
已经模糊，身体与机器或者是诡术之间形成了一种新
的运动感应的骤变。
传统意义上的武术表演更多的是拳法、套路以及
力量性的展示，搬上戏曲舞台上后武舞相融，武术的表
演性质得到更大的强化，但在传统武术表演中，轻功往
往被认为是神乎其神的技术。而在电影银幕上，因为有
了电影特技，武术表演除了有真实套路的展现，同时还
赋予了这种展示身体的奇幻力量，电影中的侠客们可以
毫不费力地腾云驾雾，飘来忽去。这种瞬间魔术般变幻
的身体吸引了大量的观众并获得普遍的认同。这是武侠
神怪电影有别于其他艺术形式的特有方式，电影特技赋
予了武术表演更多神奇虚幻色彩，真实的武术表演，拳
起棒落，刀来剑往，虚幻的法术则充满了想象的诡异色
彩，武术、神怪通过身体的展示似乎有了魔术的奇幻，
速度的奇观，身体在瞬间万变的同时也模糊了理性与非
理性、虚幻与真实的界限。武术通过表演、电影特技这
两个载体，完成了电影化的变身。
三、从虚幻到真实：电影武术化
武术电影化的同时，电影也武术化。
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在武侠神怪电影的逐渐兴起与鼎盛之时，以武术
明星为主角的神怪电影也越来越多，武侠女明星有徐
琴芳、范雪朋、邬丽珠、夏佩珍、胡蝶、吴素馨等，
武侠男明星有王次龙、张慧冲、张翼、张惠民、查瑞
龙等。如前所述，有很多武侠明星本身就有不凡的身
手，因此，在武术表演的同时，套路也多样化，如张
慧冲有着传统拳术和魔术的表演经验，查瑞龙把中国
民间武术与西洋拳术相结合，形成了“东方大力士”
的银幕形象。各种侠客、绿林好汉、猛将义勇、巾帼
英雄都出现在银幕上，十八般武艺也在银幕上演练，
甚至还用真刀真剑。
武术通过武侠明星的身体表演和电影的特技表演
完成武术电影化，与此同时，武侠的精神被移植，现
代故事沿用了武侠神怪电影的叙事套路。1930 年月
明影片公司出品的现代故事《盗窟奇缘》，虽然武侠
明星邬丽珠、查瑞龙，身着现代装扮，故事背景不再
是江湖，但查瑞龙依然是一位性格豪放的“侠”的身份。
警匪的对立，代表着正邪的两面。情节中多次出现主
角与匪党打斗的场景，而故事的最后豪侠将众贼一网
打尽，人物的身份、情节完全是武侠神怪电影的叙事
套路。其他如慧冲影片公司的《海天情仇》、友联影
片公司的《海上英雄》等，均有着“侠”的人物身份、
“武”的场景和“武侠神怪”的叙事套路。
武术通过制造真实与幻觉的身体表演完成了武侠
神怪电影的武术化，同时，武术、武侠精神被不同程
度地移植到各类电影形象或电影故事情节之中，使得
武侠超越了武侠神怪电影本身，在武术电影化与电影
武术化的过程中，中国早期武侠神怪电影完成的不仅
仅只是一种武侠片亚类型的电影类型建构，与此同时，
还传递了当时的社会文化语境。
四、身体的恣肆与想象乌托邦
中国早期武侠神怪电影是中国电影史中一次成功
的类型建构，在完成电影武术化，武术电影化转换的
同时，武术与生活、虚构与现实的界限是移动的、模
糊的，甚至可能完全消失。武术身体的表演，既有着
真实性，同时又有着电影特技的障眼法，充满了虚幻
性。这种“真实的幻觉”让观众充分感觉到生活完全
可以像电影，充满突变、刺激、痛苦与狂喜。早期武
侠神怪电影的文化特征，最主要的就是超越现实与虚
构的界限，使虚构变成现实，同时也使现实变成虚构。
早期武侠神怪电影的流行，观众群体数量巨大，
且不断膨胀，超越了城市的边界，同时在南洋东南亚
的华人社区拥有庞大的市场。由武侠神怪电影建构起
来一个迥异于现实的，带有快意恩仇的江湖世界，现
实与生活的界限被冲破了。在 1927 年前后军阀混战
的现实社会里，武术身体的表演、英雄侠客超自然的
力量，无形之中给当时混乱的社会现实建构了一个想
象的乌托邦，而在乌托邦的世界里，“妄想真命天子
出世，国家即可太平”。（7）
事实上，以底层社会民众和妇人孩童所构成的
武侠神怪电影观众，看着银幕上自由穿越的身体，
得到了一种欢愉认同的同时，也呈现了心理的群体
性。武侠神怪电影的“真实的幻觉”创造了观众群体，
而观众群体心理也有助于制造真实的幻觉。无论是
武侠神怪电影上映后，经常出现善男信女在银幕前
公然膜拜，（8）还是民间尚武的精神得到激发，无数
少男少女离家出走，希望拜访深山高人，得到武艺
真传，自己也能成为银幕上具有超人力量的侠客，（9）
在观影的群体中清醒的理智与个性都将不复存在，群
体心理开始缺乏理性，甚至愚昧癫狂。由此，刚刚成
立的南京国民政府看到了这种乌托邦意识形态的破
坏性力量，精英知识分子也看到其对新文化运动与立
场的背离，于是，武侠神怪电影被冠以一种对社会秩
序具有巨大破坏力量、封建迷信等负面影响的文化乱
象，而被电影审查当局明令禁止，甚至不惜武力摧毁
所有的拷贝。鼎盛一时的武侠神怪电影在 1932 年正
式落下帷幕。
结语
武侠神怪片作为武侠片延伸出来的亚类型电影，
它在 20 年代中晚期一出现即呈现出一种大众文化现
象，同时这种现象伴随着电影制片业的无序、混乱以
及文化杂交性，而在其中，武术与身体表演成为了武
侠神怪电影发展的重要连接点与推动力。一方面，我
们可以发现有着深厚文化艺术传统的武术表演在电影
化；另一方面，随着这一电影类型的深入发展，武术
的表演身体具有了一定的政治意义与文化语境，我们
可以发现武侠神怪电影中的武舞表演的真实性杂糅着
电影科技的奇幻性，从而在面向观众传播之时模糊了
理性与非理性的界限。武的身体的健全、侠的超自然
力无形中形成了一个想象的乌托邦世界，武侠神怪电
影通过武术表演的载体，实则传递着乌托邦的意识形
态信息。
（刘丽芸，赣南师范大学新闻与传播学院讲师 /
厦门大学 2012 级博士研究生，341000）
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